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Gudrun Busch 
DAS "WUNDERBARE" UND DAS "ROMANTISCHE" ALS MUSIKALISCHE TERMINI DES 
18. JAHRHUNDERTS 
Eine längere Beschäftigung mit der 'Romanze' in Kunstlied und Instrumentalmusik des 
18. Jahrhunderts brachte die Erkenntnis, daß der Terminus 'romantisch', von der glei-
chen Wurzel abstammend, in diesem Zeitraum wesentlich öfter benutzt wird, als man ge-
meinhin annimmt. Eine Terminologiegeschichte, wie sie bereits 1927 Ullmann und Gotthard 
mit ihrer "Geschichte des Begrüfes 'Romantisch' in Deutschland" für die Germanistik lei-
steten, fehlt in der Musikwissenschaft noch. Einstein ("Music in the Romantic Era") wies 
auf prä- und frühromantische, aus Sage und Epos des Mittelalters stammende Themenkreise 
der Oper hin, die er mit Recht mit dem ursprünglichen Terminus 'romanesque' bezeichnete, 
und erwähnte als erste ausdrückliche Benutzung von 'romantisch' in Verbindung mit einem 
Operntitel des 18. Jahrhunderts Gotthilf von Baumgartens 'romantisch-komische' Oper "Ze-
mire und Azor" (1775, Erstaufführung 1776). Blume übte in seinem MGG-Artikel 'Romantik' 
für das 18. Jahrhundert begreifliche Zurückhaltung und gab Wackenroder-Tiecks "Herzens-
ergießungen eines kunstliebenden Klosterbruders" (1796/97) als früheste Zeitmarke. 
Der hier skizzierte Versuch, zu einer musikalischen Terminologiegeschichte von "roman-
tisch" Material zu sammeln, ergab jedoch einen wesentlich früheren zeitlichen Fixpunkt, 
nämlich Gottscheds "Versuch einer critischen Dichtkunst" von 1730. Außerdem ergaben sich 
drei hier nur andeutbare Fragenkreise, die bei der chronologischen Ordnung des Materials 
zu klären sind: 
1) Etymologie und allgemeine Terminologie-Geschichte sind (vgl. Ullmann-Gotthard 1927) 
hinreichend belegt. Die Wurzel bildet, abgeleitet vom mittellateinischen 'romanicus', das 
mittelalterliche französische Wort 'romanz', das einmal die Umgangssprache im Gegensatz 
zum Lateinischen bzw. alle vom Lateinischen abgeleiteten Sprachen, zum andern ein Vers-
epos von Leben und Taten der Ritter bezeichnete. Auf dem Umweg Uber das Englische führt 
1698 der Schweizer Heidegger 'romantisch' (synonym mit 'romanzisch' und 'romanenhaft') 
in die deutsche Sprache eip, und zwar im Sinne von 'unwirklich', 'unnatürlich', 'bizarr'. 
Von 1745 an erhält 'romantisch' unter dem Einfluß der englischen Gartenarchitektur eine 
zweite Bedeutung im Sinne des unverdorben Naturhaften und der poetischen Naturbetrach-
tung. Als weitere "Invasion" aus England in der Folge des empfindsamen Romans entwickelt 
sich die dritte Bedeutung seit 1760: "sentimental", "empfindsam", später auch "empfindsam-
Uberspannt". 
2) Die Ariost-Tasso-Tradition: Die Übernahme der mittelalterlich-französischen Sagen-
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und Ritterstoffe in das italienische Epos gipfelt in den Werken Ariosts (Orlando furioso, 1521) 
und Tassos (Rinaldo, 1562; Gerusalemme liberata, 1581), die einen fast unerschöpflichen 
Vorrat an Stoffen und Gestalten, an Sprachformung, aber auch an Volkstümlichkeit und mär-
chenhafter Phantastik an die barocke Oper weitergeben, beginnen mit Gagliano' s "Il Medoro" 
1619. Merkwürdigerweise setzt 1761 mit Traetta' s "Armida" nach längerer Pause eine deut-
liche Renaissance dieses Stoffkreises in der Oper ein und reicht bis in die ersten Jahrzehnte 
des 19. Jahrhunderts. Gleichzeitig begegnen die Werke Ariosts und Tassos einem verstärk-
ten Interesse der deutschen Dichter, angeregt durch die Teilübersetzungen Meinhards 1763/64, 
besonders Wielands, der schon 1768 in seiner "Idris" die italienische Stanze (die "ottaverime" 
Boccaccio' s) in die deutsche Sprache übernimmt und dessen "Oberon" (1780) deutliche Spu-
ren seiner Beschäftigung mit den beiden italienischen Dichtern zeigt. 
3) Das "Wunderbare": Die musikästhetische Diskussion über das "Wunderbare" (le merveil-
leux), untrennbar mit Anerkennung oder Ablehnung der Oper verknüpft, birgt im 18. Jahrhun-
dert auch den Keim der Behandlung des 'Romantischen' in der Musik. Schon zur Zeit Lully' s 
wurde 'le merveilleux' Zeichen eines antiklassizistischen Protestes, einer Verteidigung des 
häufigen Szenenwechsels, der üppigen Maschinerie, ja der Kunstform de-r Oper selbst (Mene-
strier, "Des Representations en Musique anciennes et modernes", 1681; Raguenet, "ParallE!le 
des Italiens et des Fran9ois", 1702). Bodmers und Breitingers Erörterungen über das 'Wun-
derbare' und das 'Wahrscheinliche' (vor allem 1740 erschienen), in erster Linie auf die 
Dichtung bezogen, jedoch auch auf Opernlibretti anwendbar, tragen zur Überwindung von Ra-
tionalismus und bloßer Naturnachahmung und zur Betonung des Schöpferischen in der Poesie 
bei. 
Gottsched jedoch, noch Rationalismus und absoluter Naturnachahmung verhaftet, kreidet 
1730 im XII. Hauptstück seines "Versuchs einer Critischen Dichtkunst" der Oper die Sünden 
wider die klassizistischen Grundregeln der Einheit von Zeit und Ort an, lehnt Maschinenwe-
sen, mythologische und märchenhafte Gestalten ab und verurteilt das 'Romanhafte' der Opern-
stoffe mit den tadelnden Ausdrücken 'phantastische Romanenliebe' und 'Fabeln aus alten 
Ritter Büchern und Romanen' . 
1752 schreibt Chr. Gottfried Krause in seiner "Musikalischen Poesie": 
"Das Wunderbare, das Übertriebene oder Ungeheure in manchen Opern, ist mit Recht an-
stößig. Man verwechselt aber auch oft das Übertriebene mit demjenigen Wunderbaren, 
welches sich doch unserer Hochachtung und Bewunderung mit ungemeiner Stärke bemäch-
tiget, weil es ungemeinen Reiz, und also daher auch Glaubwürdigkeit hat ... Man hält 
also manche Charactere der Oper für romanenmäßig, die es doch nicht sind. Die Helden-
gedichte des Tasso und des Ariosts sind Bücher, von denen Dübos sagt, daß sie die Biblio-
thek des Menschlichen Geschlechts mit ausmachen. Wenigstens ist ihr Inhalt allen artigen 
Leuten in Italien bekannt ... Nun ist es ganz wohl erlaubt, zu einem Schauspiel eine Ma-
terie aus einem Heldengedicht zu nehmen, dessen Begebenheiten eben so bekant sind, und 
eben so viel Glauben haben, als die Fabeln der Alten. Es kommt also den Italiänern, in 
vielen aus dem Ariost genommenen Opern mänches ganz glaubwlirdig vor, was andern Na-
tionen romanenhaftig zu seyn scheint; ... " 
Krause beweist auch an anderer Stelle, daß er die Abhandlungen von Batteux und Remond 
St. Mard über das Wunderbare in der Oper ebenso genutzt hat wie die Anregungen aus den 
musikästhetischen und opernreformatorischen Diskussionen des Berliner Kreises um Fried-
rich den Großen. Dessen Vertrauter, Graf Francesco Algarotti, widmet dem 'Wunderbaren' 
(il maraviglioso) 1755 in seinem "Saggio sopra l' opera in musica" ein ausführliches Kapitel 
und empfiehlt, Opernstoffe Ariost und Tasso zu entnehmen. 
Aus dem Bereich des Mittelalterlich-Romanhaften und Märchenhaft-Wunderbaren gewinnt 
1764 der Göttinger Jura- und Literaturstudent Daniel Schiebeler den Stoff für ein kleines 
Nachspiel: "Lisuart und Dariolette" geht ebenso wie Favart's "La Fee UrgE!le, ou ce qui 
plait aux dames" (1765) über Voltaire ("Contes de Vade", 1764) und Dryden bis auf Chaucer's 
"Canterbury Tales" und eine irische Sage zurück. In Leipzig entsteht daraus in Zusammen-
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arbeit mit Johann Adam Hiller eine zweiaktige Opernfassung, 1766 uraufgeführt und 1767 
dreiaktig erweitert. In seinen 'Anmerkungen' in Hillers "Wöchentlichen Nachrichten" vom 
2. XI.1767 führt Schiebeler den Terminus 'romanisch' (zu dieser Zeit noch mit 'romantisch' 
synonym) ein, und zwar in dem Bestreben, eine neue Operngattung zu definieren, die er 
nach gründlicher literaturgeschichtlicher Ableitung aus dem 'romanischen' Epos Ariost's 
und Tasso's entwickelt. Als 'romanisch-comische Oper' will Schiebeler "Lisuart und Da-
riolette" verstanden wissen, und 1768 erscheint im Titel des gedruckten Klavierauszuges 
die Bezeichnung 'romantisch-comische Oper', wobei Hiller im Vorwort auf Schiebelers Be-
gründung der Gattung und auf die Änderung von 'romanisch' in 'romantisch' hinweist. 
1783 finden wir im ersten Band von Arteaga' s "Le rivoluzioni del Teatro musicale italiano . . . ", 
besonders im sechsten Kapitel, "Riflessioni sul maraviglioso", eine ausgezeichnete Zusammen-
fassung der Beziehungen zwischen dem mittelalterlichen Roman, Ariost und Tasso und der 
Operngeschichte. Im achten Kapitel heißt es dann in der Forkelschen Übersetzung von 1789, 
nachdem Arteaga den Mißbrauch des Wunderbaren in der italienischen Oper beklagt hat und 
nur Quinault von diesem Mißbrauch ausnimmt: 
"Wenn sichs also trift, daß das Wunderbare, welches man einführen will, anstatt sich 
auf eine Volksmeynung zu gründen, derselben gerade entgegen ist, so werden alsdann die 
poetischen und romantischen Erfindungen (im Original: le poetiche, e romanzesche in-
venzioni. •. ) alles Ansehens und alles Beyspiels beraubt, haben folglich kein anderes Ge-
setz, als den Eigensinn ihres Erfinders. Sie werden unter den Händen eines Tasso oder 
Fenelon ein vernünftiges Ansehen erhalten, unter den Händen eines Ariost oder Marini 
aber unsinnig werden. " 
Arteaga' s Sympathien liegen trotz aller historischen Objektivität nicht auf der Seite einer 
Neubelebung des Phantastischen und Irrationalen, doch kann er die Entwicklungen auf der 
Opernbühne und den Wandel des Zeitgeschmacks nicht au:tbalten. Zur _gleichen Zeit geht in 
erstaunlich reichhaltiger Form die von Krause und Schiebeler gelegte Saat auf: Seit Wra-
nitzky' s "Oberon" von 1789 nimmt die Zahl der Singspiele und Opern, die in irgendeiner 
Form den Untertitel 'romantisch' tragen, in fast beängstigender Form zu. Drei Faktoren 
haben dazu beigetragen: 1) Wielands "Oberon" von 1780 als der von Schiebeler erhoffte 
neue Typ des romantischen Epos; 2) die bis jetzt noch wenig erforschte Pflege von Sing-
spiel und Oper durch die reisenden Schauspieltruppen, und 3) die neue Blüte des Wiener 
Singspiels. 
Erich Reimer 
CONCERTO - SCHLÜSSELBEGRIFF EINER MUSIKGESCHICHTLICHEN EPOCHE?* 
"Der Geist eines Volkes, das Lebensgefühl einer Zeit, der Charakter einer Kulturepoche 
scheinen uns oft in einem besonders kennzeichnenden Wort eingefangen, das in der Spra-
che dieses Volkes in dieser Zeit in auffallender Weise hervortritt, und das in seinem be-
sonderen Bedeutungsreichtum, in der Fülle des gleichzeitig damit Angedeuteten und un-
ausgesprochen Mitgemeinten sich in einer anderen Sprache nicht mit einem einzigen Wort 
wiedergeben läßt. 111 
Was der Linguist Mario Wandruszka im Hinblick auf die italienische Renaissance und 
deren vermeintliches Schlüsselwort virtll feststellte (freilich um ein geistesgeschichtliches 
Klischee zu widerlegen), könnte im musikgeschichtlichen Bereich auf den Begriff des con-
certo übertragen werden. Scheint doch in diesem Wort, das seit Ende des 16. Jahrhunderts 
im italienischen Fachvokabular zunehmend hervortritt und sich im Laufe des 17. Jahrhunderts 
zusammen mit den von ihm bezeichneten Kompositionen über ganz Europa verbreitet, das 
epochal Neue der italienischen Musik seit 1600 begrifflich gefaßt zu sein. "Begriff und We-
sen des Concerto", so resümierte Hans Heinrich Eggebrecht dementsprechend, "waren für 
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